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LA PROPOSTA RADICAL DEL TEATRE DE PIER PAOLO 
PASOLINI 
"La nostra realtil -ormai lo sappiamo-- siamo noi stes-
si: ed e attraverso noi stessi che l'esprimiamo." 
Orgía, ep. III 
1. 
El teatre de Pasolini és una de les aportacions més interessants de la dra-matúrgia contemporimia, tot i ser molt poc representat. Volia ser un trencament amb les tradicions i usos de l'art i la professió. A Pasolini 
l'horroritzava el teatre del seu temps, ja fos el comercial, el cultural subven-
cionat o el contestatari, car s'imaginava el teatre com retornat als seus orígens, 
un teatre fundacional, de la paraula, i de la coHectivitat, lloc de discussió mític 
deIs problemes actuals, com va ser el deIs grecs. 1 un drama per expressar la 
passió ideologica del present, com van ser el medieval i el de Calderón. 
Estimava un teatre que no existia i per a ell va escriure uns textos notables. 
La relació d' amor i odi de Pasolini vers el teatre és un veritable desen-
contre. l' emprenyava el teatre tal com es feia, el considerava fals i burges, 
pensat en uns cenades tancats i dedicat a un públic rutinario Una evasió deIs 
problemes reals de la societat italiana i més enlla de tot debat i funció crítica, 
un producte de consum cultural innocu pero presentat com d"'alta cultura"; 
i esteticament poc engrescador. Desencontre, com el de tants autors que mal-
fien de la professió. En un nivell més temperamental, a Pasolini li molestava 
el caracter dos i endogamic de la professió teatral, la seva estretor de mires i 
entotsolament. Veia el teatre com la Institució burgesa, i arquetip del mono-
poli burges sobre la cultura i la Hengua, la seva plasmació en un Hoc físic i 
com un ritual d' autocommemoració. 
El teatre oficial, d'''alta cultura", fou denigrat per Pasolini per ser un 
museu de la historia del teatre dedicat a l' esteticisme. Una institució cultural 
d' esquerres, pero profundament reaccionaria. Un teatre academicista d' ell 
mateix, "fantasma ontologico"(l) de la religió de la cultura, la bellesa i el ritu 
social. Quant al teatre alternatiu, el veia infestat per la malaltia infantil de 
l'esquerranisme, acomplint també una funció d'institució, només que contra-
cultural, i on els inteHectuals autocommemoraven els seu s fetitxes. Se li feia 
insuportable la pedanteria i narcissisme de 1'" alternativa" religió del teatre, 
la mística del grup com a projecte de nova convivencia i la superficialitat de 
l'experimentació per la pura novetat. La cultura del teatre d'avantguarda a 
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Italia com a espill deformant de la mateixa cultura i els mateixos vicis de la 
burgesia en el poder. L'oposició de Pasolini a la contestació i a 1'avantguarda 
eren part de la seva lluita contra el conformisme d' esquerres. Car dins una 
societat emtestada a renovar-se per posar al dia les velles relacions de domi-
nació, la punta de llan~a eren els modernistes i avantguardistes. Aquest va 
ser el destí de la rebel'lió quan no ana més enlla de la negació i la irraciona-
litat. Pasolini maldava per una cultura altra, estetica i socialment valuosa, 
basada en aprendre de la Historia i no en intentar fer "tabula rasa" del pas-
sato Va acabar for~a aillat, enemistat amb tothom i rebent de totes bandes. Les 
seves propostes teatrals no van interessar per ser escenificades. 
2. 
D' oportunitats d' entrar en el teatre no n'hi havien faltat. Vittorio 
Gassman li va fer traduir l'Orestiade.(2) Estava molt considerat com a dialo-
guista que coneixia bé la parla popular, i hom li van encarregar una traduc-
ció del Miles Gloriosus de Plaute, adaptada a les maneres romanes.(3) Pero la 
tasca de Pasolini estava centrada en la poesia, la novel'la, el cine, l' assaig i els 
articles periodístics. L' any 1965 va caure en una greu crisi personal. 
S' encavalquen decepció i desencantament, la perdua de referents i sentit de 
la propia missió. Pasolini la va resoldre no caient en el negativisme o l'apatia 
(com ha fet la cultura europea alllarg deIs vuitanta, anys del desencanta-
ment), sinó amb un salt endavant. Amb un retorn als orígens per retrobar la 
propia identitat, en la seva revisió deIs mites; i, alhora, amb un furibund 
experimentalisme estetic per poder expressar les noves respostes a la nova 
societat que s'anava congriant. Societat sense precedents en la Historia. 
La crisi va ser motivada pel rumb que la societat italiana havia aga-
fat des d'inicis deIs seixanta. La nova i radicalment distinta societat que ana-
va produint el "boom" economic itaHa: la del consumo EIs ideals de Gramsci 
d'una revolució popular que instaurés una societat constrUIda pel poble eren 
despla~ats per la realitat de la victoria de la "revolució del consum", amb el 
poble disgregant-se en informe massa i amb els llac;os de convivencia, frater-
nitat i solidaritat, comen~ant a ser considerats com a valors antiquats. Amb 
el PCI arrossegat per l' onada consumista. I el cine de Pasolini mateix integrat 
dins la cultura de masses. Ho explica així: "Al principi deIs seixanta Italia va 
comenc;ar a ser dominada per la cultura neocapitalista i també va posar-se de 
manifest allo que més tard s' anomenaria la cultura de masses. Pero quan vaig 
comenc;ar a dirigir pel-lícules, vaig anar perdent la fe en aquella il-lusió 
gramsciana de treballar per al poble perque vaig comprendre que el poble era 
la massa, i que les meves pel-lícules es convertirien en producte per a consum 
de les masses. Em vaig rebel-lar instintivament, no podia imaginar res pitjor 
que produir coses que contribuissin a 1'alienació i a la perpetuació de les 
modes. Allo no era el producte que jo volia fer".( 4) 
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D' altra banda, el tombant ultraradical i ultraformalista de l' avantguarda 
italiana, especialment rera el moviment del Gruppo 63, havia deixat a Pasolini 
despenjat. A banda deIs que monopolitzaven l'etiqueta de "ser avantguarda" i 
n' eren l' últim crit per als que entraven en el joc de les modes modemes. Durant 
un any Pasolini roman en silenci, dedicat a pintar i a viatjar fora d'Europa. 
La seva resposta va ser d'una excepcional creativitat: Uccellacci e 
Uccellini (1966), la seva obra teatral, paral·lela a les molt teatrals peHícules 
Edipo Re (1967), Teorema (1968), Porcile (1969) i Medea (1970). La crisi d'identi-
tat ha portat a una empenta enorme deIs llenguatges artístics, més enlla de 
les exuberancies de les avantguardes i fins a uns límits que avui dia encara 
ens semblen llunyans. Un experimentalisme motivat per la voluntat de trans-
metre, i no per ser una innovació a la moda del dia. Una manera de fer un art 
que fos impossible vendre com a cultura de masses. 1 una manera de llegir 
les beceroles a les avantguardes formalistes: hom pot ser totalment experi-
mental fent una relectura deIs mites classics. La seva investigació és comuna 
al teatre i cine, aiXÍ com els temes que tracta. Fa una aguda reflexió entorn de 
la nova cultura, centrada pel trauma del 68, sobre la historia, el canvi social, 
la posició individual i el sentit personal (i autobiografic) de la lluita. Pasolini, 
en la seva solitud d'inteHectual sense enquadrar en cap tendencia, veritable 
lliurepensador i de gran resso públic, comen<;a a construir un pensament crí-
tic per qüestionar-se la nova societat. 
3. 
El que va atreure Pasolini vers el teatre va ser precisament que és un 
art original i arquetípic, creat per expressar el mite. Pasolini retorna a la 
tragedia grega i a la dialectica deIs dialegs de Plató, per buscar una forma tea-
tral nova, i poder expressar-se míticament des de la nostra realitat. Alllarg 
del 1966 comen<;a 12 obres, que fins a la seva mort va anar reelaborant. 
Publica la primera versió de Pilade (1967), sense quasi res posta de la profes-
sió. Molest, va fer una crítica contundent al teatre en el seu Manifesto del Teatro 
di Parola (1968). Feia un atac duríssim contra el teatre del moment i proposa-
va un teatre crític i de confrontació, que pogués ser un ritu cultural, contrari 
a la institucionalització del teatre. Adre<;at a qui l'interessés: als grups 
avan<;ats burgesos i inteHectuals, és a dir a aquells que tenen desig de caÍlvi 
social. Basat en l' elaboració de la forma dramatica de la paraula, amb vers 
lliure i en la llengua culta. De poca actoralitat i nuHa posada en escena. Un 
teatre inteHectual, de text, idees i debat. 
Com que la proposta no va suscitar cap resso, Pasolini mateix va 
muntar a Torino Orgía (1968), amb el resultat de malfiar de la viabilitat esce-
nica deIs seus textos. Publica la primera versió d'Affabulazione (1969) i dona 
per acabada i com a definitiva Calderón (1973), programa de la seva proposta 
d'un teatre diferent. Només 6 obres en un estat satisfactori de reelaboració 
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s'han editat després de la seva mort: les versions més madurades de Pilade i 
Affabulazione, sense can vis Calderón, i pendents de revisió Orgia, Porcile i 
Bestia da stile (1977/79).(5) Els arguments negatius i contundents del 
Manifesto van fer mal i han provocat una infravaloració del seu teatre. Luca 
Ronconi es qui va estrenar algunes obres al 1977 i al 1991, a banda d'ocasio-
nals escenificacions. La gracia de l' afer és que Ronconi havia estat alineat 
amb el teatre "ontologic", junt amb Strehler, Visconti, etc., tots ells "materia 
de rotocalco" (productes de fotocopiadora). De fet, la proposta de Pasolini al 
seu Manifesto no ha tingut plasmació. 
La proposta del Manifesto no és nova. Reclama un retorn al sentit del 
teatre grec, el teatre com a poesia dramatica, basat en la paraula. Tanmateix 
fou veritablement insolita en els seixanta, i marca el primer pas del retorn al 
text que hem viscut anys després, encara que en un altre sentit. Ja que la 
"novetat" del Manifesto és replantejar que el teatre és el forum de debat de la 
ciutat. La forma poetica que tingui el drama es subordina a aquesta urgencia 
constitutiva del teatre. El Manifesto parla de la natura i sentit de l' art drama-
tic i les obres expliciten algunes de les mol tes formes poetiques que pot tenir 
aquest teatre civil. Car la forma es subordina als proposits de l'autor envers 
la ciutat. Pasolini ho tenia clar: o és un teatre civil o sera un ornat més de la 
cultura burgesa (o del seu contravalor, la contestació, que és tan burgesa com 
la classe en el poder). 
l' argumentació de públic que ofereix Pasolini sembla avui dia exage-
rada. El cas és que el seu teatre no va interessar els inteHectuals del 68. Avui 
dia les obres s'adrecen a un públic molt diferent d'aquell pel qual van ser 
escrites. El pas del temps no ha rovellat el valor del seu teatre. Tot i ser for-
malment difícil i molt exigent amb l' espectador, manté plena validesa com a 
teatre intel·lectual i com a estetica trencadora. Com a gran poesia dramatica. 
Els seus textos són, tanmateix, problematics.(6) Pasolini no coneixia la 
fusteria teatral i, a més, aquesta no l'interessava gens. No fonamenta el teatre 
sobre les situacions sinó sobre la retorica, com els classics antics. Una retorica 
que segueix una línia implacable que travessa cada obra, pero amb freqüents 
digressions que sovint dispersen el texto Retorica que a moments és desmesu-
rada i cau en discursivitat. No compleix les mínimes convencions de perso-
natge amb les quals s' encara un actor amb el seu paper i l' espectador amb 
l' espectacle. Pasolini elimina tant com pot la identitat del personatge, i l'em-
fasi recau en la dialectica de 1'obra, el discurs i l'expressió poetica d'idees. Les 
obres són un exercici de dialectica i de dialeg, pero malgrat tot la veu del poe-
ta es fa sentir de valent. Ara bé, la retorica de Pasolini és brillantíssima i el seu 
discurs avui té gran intereso "E anche se i personaggi di Pasolini chiachierano 
troppo, dicono proprio tutto, e se la sua non e una poetica dell'inespresso, non 
e neache detto che solo Cechov debba essere il modello teatrale di questo seco-
lo" .(7) l' escenificació deIs textos no és immediata i requereix una dramatúr-
gia i una arriscada direcció, que mai no ha de ser ni retorica ni espectacular. 
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4. 
Tornar a les fonts, a les velles formes, i intentar la narració, tot inter-
venint en profunditat en els models originals. Retornar sobre la cultura 
humanista per evidenciar els seus valors, ara que la societat de consum fa 
"tabula rasa" de la historia i deIs valor s del passat, imposant els valors del 
mercat, que són anti-humanistes. Curiosament, la mateixa "tabula rasa" que 
pretenia la contestació, en nom d'uns valors abstractes que no es basaven en 
l' experiencia. 
Buscar en les altes formes teatrals d' occident els models expressius 
per construir la tragedia contemporania: la passió medieval, l' auto sacra-
mental, el drama burges, Brecht i el teatre de l' avantguarda russa. I usats com 
a formes arquetípiques del drama, transgedits si s' escau, represos amb una 
actitud experimental delllenguatge i arriscant allímit. Una amalgama esti-
lística. Luca Ronconi opinava: "Quasi tutti i suoi testi crescono a distanza, 
proprio perché non sono legati a formule drammaturgiche storicament data-
te e certo non legate agli anni Sessanta e que sto li aiuta a superare meglio gli 
anni Novanta" .(8) 
Un historicisme conseqüent: actualitzar en el present allo de valuós 
que heretem del passat. Mestissatge de l'ahir i l'avui, deIs problemes actual s 
i deIs valors arcaics, del món modern amb les cultures camperoles, d'Europa 
i África. Les obres, pero, són sempre una síntesi singular, on els originals 
fecunden el resultat i fins i tot prenen validesa i actualitat.(9) No són ni copia 
ni cita, sinó absorció poetica. 
Pasolini va anomenar a les seves obres tragedies. I certament seguei-
xen la preceptiva d' Aristoti1: un personatge que comet un error tragic, que 
condueix a la catastrofe. En tots els sentits, les obres són una retorica de 
l' exceso I la catastrofe que narra és sempre la del món contemporani. 
Les obres estan escrites a canone sospeso, amb el sentit suspes.(lO) EIs 
fets, les paraules, els personatges són formes de la poesia, el seu sentit és dar 
i alhora fosc; rics de missatges, guarden alguna cosa d'indesxifrable. Són for-
mes poetiques que esdaten en metafores, analogies i aHusions. Irradien 
diversitat de significats. Com als dassics. La seva poesia és pura textualitat i 
els versos trets de context perden molt, lluny del seu poder poetic que tra-
vessa l' obra. 
El mite i els personatges arquetípics permeten a Pasolini de rescatar 
els enigmes i el misteri de l' existencia, de la convivencia, de la Historia; així 
com per objectivar-hi la sen sació del sagrat i la nostra recerca de respostes. 
Treball de poeta és: "Quando si scrive senza pensare di rivelare un segreto, 
cioe sinceramente, ci si accorge di rivelare un segreto che non si sapeva di 
avere" .(11) 
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5. 
Pero l' obra de Pasolini, com J anus, mira enrera i endavant. Per al poe-
ta, fer servir un llenguatge, és buscar-li els límits de la forma i l' expressió. Fer 
xocar l' estructura estilística amb la metrica poetica. Innovar tot revisant els 
vells motlles. Pura experimentació. 
Pasolini va trobar en el teatre la possibilitat d' escriure poesia en for-
ma de dialeg. I li permet narrar les escenes vistes a través de la subjectivitat 
del personatge. El drama com a xoc de subjectivitats, de mons que busquen 
trobar-se i dialogar, o bé lluitant entre si les diverses visions. En fi, el seu tea-
tre és conscientment abans que res poesia. 
El protagonista de les obres són les idees, i l'argument és la seva 
dialectica; logicament Pasolini fa perdre al personatge la seva identitat. Ens 
en fa un retrat cubista, i mostra en cada escena una iHuminació sobre el per-
sonatge; la totalitat deIs aspectes, desenvolupats cadascun en una escena, ens 
donen una sen sació del personatge, que hem percebut en aparicions fugaces. 
La mimesi s'abandona per una sofisticada construcció de la forma. 
En algunes obres la coherencia del conjunt i la continultat de l'acció 
es recolza sobre la repetició, quasi musical, de temes i sensacions. El text 
retorna sobre idees motrius que van puntuant les escenes o empenyen l'acció 
com a leit motivo De vegades són els somnis, o les aparicions d'espectres, man-
llevats del teatre de Shakespeare, els qui escandeixen el ritme. Aquesta 
estructuració del drama és rara, tot i tenir precedents simbolistes. Al fluir 
temporal oposa una construcció simetritzant i espacial, que connecta profun-
dament els moments dispersos que constitueixen l' obra (molt visible a Orgia, 
Affabulazione i a la pel·lícula Teorema). La reelaboració tematica i motívica fan 
consistent el fluir temporal de l' obra. 
Totes les tecniques narratives i teatrals al servei d'una narració con-
ceptual pero d'una gran vivesa. Car Pasolini no exposa ideologia, sinó que 
parla sempre des de les seves experiencies personals. No ven una doctrina 
sinó que ens provoca a partir del que ha vist, sentit i racionalitzat, des de la 
seva passió abrandada. L' obra com una autobiografia en poesia dramatica: 
"Non lo sai che e intollerabile escandaloso / verificare nel proprio caso la 
regola generale?" (Orgía, ep. V). 
6. 
ENRIQUE: Anche questo Marx l' aveva previsto. 
BASILIO: Vivere e contraddire le previsioni. 
(Calderón, ep. XIV) 
Calderón és una personal interpretació del rnite de Segismundo, una 
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lectura de La vida es sueño i del quadre de Velázquez Las meninas. No narra un 
argument i la historia neix a partir de tres somnis. En lloc de personatges hi 
ha figures poetiques. Sense realisme, el text és pur intent de la forma. "In 
Calderón il concetto di personaggio e completamente superato, c'e una specie 
di struttura concentrica molto raffinata, un sogno dentro un sogno dentro un 
sogno ... " .(12) Pasolini duu a l' extrem la seva proposta de nova relació entre 
la paraula, 1'actor i el público La historia sera imaginada per cada espectador. 
Els somnis es narren successivament. El personatge comú a tots els 
malsons és Rosaura. A través de la dona, vivim tres somnis de Segismundo. 
Si la vida és sempre una i només una, el somni s'identifica amb la realitat, i 
estar presoner en una torre amb el luxe del Palau. El real com a somni d'uto-
pia o malson vivent. Segismundo és l'intel-lectual, ellluitador per la llibertat. 
Un milicia de la República Espanyola. El primer somni transcorre als 
salons del Palacio Real deIs Austrias, on Rosaura és un personatge de Las 
meninas; Pasolini dramatitza la Llegenda Negra i 1'Espanya de la Repressió, 
l'extasi imperial. El quadre de Velázquez és citat literalment i constitueix la 
imatge del poder. El segon somni esdevé en un barri de cabanyes prop 
Monljui:c, als anys quaranta. Rosaura, que havia estat amb la República, aca-
ba de prostituta en un cau. La tercera part de 1'obra passa en 1'actualitat i ens 
mostra una convencional escena burgesa del matrimoni de Basilio i Rosaura; 
aquesta ha quedat reduIda a un estat catatonic. l' escena és travessada per un 
somni d' ella, evocat en veu alta: una al-lucinació de banderes i manifesta-
cions, la revolució. La utopia apareix com un somni impossible. Basilio i 
Rosaura són asexuats. En els altres somnis, Rosaura escapa a l' anul-lació de 
la seva personalitat per la via d'un amor prohibit, pel seu pare o pel seu fili. 
l' avorriment de la vida burgesa i la impossibilitat de la utopia i deIs amors 
prohibits tanquen el malson. Els tres somnis són variacions d'un somni ori-
ginal i les tres Rosaures són la mateixa. 
A Calderón es condensen tots els procediments tecnics que fa servir 
Pasolini i és un cas extrem de la seva proposta. 1'obra col-lecciona al'lusions, 
ruptures, jocs textuals i transgressions. Amb recarregaments excessius, per 
inútils, i potser amb una certa incoherencia. Pasolini va donar l' obra per aca-
bada i la va publicar com exemple del teatre que perseguia. Les seves cons-
tants ruptures fan difícil l' escenificació, que no pot evitar un cert aparell 
espectacular, malgrat Pasolini ho desaconselli. 
Amb aquesta obra culmina la reflexió que travessa tot el seu teatre, 
reflexió sobre la revolució. Especialment després del maig del 68. 1 parla de 
les motivacions, ahir i avui, deIs que es revolten contra l' ordre i la tirania. La 
metafora que construeix Pasolini, com a reinterpretació de Calderón i 
Velázquez, és nova: la vida i la utopia, com a somnis. La vida quotidiana és 
1'única possible?, és un malson?, és somni una vida que valgui la pena? "La 
vida se presenta aquí como una serie de transmigraciones de un sueño a otro 
sueño. Y al preguntarse en cuál de estos sueños se encuentra la verdadera 
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vida, se llega a la conclusión de que está en el que nunca se realizará: el sue-
ño de una revolución auténtica, que traerá consigo la verdadera liber-
tad".(13) L'obra pren el somni com el lloc de les arcanes veritats, i una 
possible via per poder parlar d'elles, de desxifrar una mica l'indesxifrable. 
És un deIs textos més interessants del teatre del segle xx, i sens dub-
te el més novedós. El muntatge de Ronconi,(14) molt criticat en el seu 
moment, va ser el que atragué 1'interes pel teatre de Pasolini. Roncorü munta 
a Torino, el 1991, Calderón, Pílade i Affabulazione. 
7. 
Chi ha detto / che anche una vita piccolo borghese non sia 
misteriosa? / Al contrario, e misteriosa anch'essa: mettiamo come la 
vita / di un antico Greco 
(Orgía, ep. VI) 
Orgía arrenca rera el sUIcidi del protagonista, un burges. La seva 
ombra ens introdueix amb flash-backs en els últims temps de la seva misera-
ble vida. El burges és un home acabat i cada escena és un gir en l' espiral de 
la seva degradació moral. És un devot de "la religió deIs dies de cada dia", la 
de la monotonia, enriquir-se i dissoldre' s com a persona, una vida quotidia-
na pragmatica i tecnocrata, avorridíssima. La seva situació és tan desespera-
da que acaba cantant-se les seves veritats i coneixent-se a en mateix. La seva 
vida és la historia d'un intent per esdevenir normal, estandarditzat i homo-
logable. Incapac; d' enfrontar la realitat assumint la seva diversitat, es sUIcida: 
"Ecco, io sono stato in vita un uomo Diverso: / questa e la ragione per cui mi 
sono chiesto / come ho potuto vivere in pace, dalla parte dell'ordine" (Orgía, 
proleg). 
És obra de tres personatges (l'home, la muller i una noia que es lliga 
l'home) i ha temptat alguns directors, car escenicament és atractiva. Segueix 
la fórmula de les obres de dos personatges del teatre literari pero escrita en 
clau no psicologica, molt ritual, propera a una estetica tipus Living Theatre. 
Pasolini fa servir una concepció d' avantguarda del joc teatral. La referencia 
sado-masoquista i els jocs deIs personatges evoquen llunyanament Les cría-
des de Genet. Originariament, l' obra tenia intercalades corals, de manera que 
l'estructura teatral recorda potser les peces didactiques de Brecht. Des d'a-
quests suposits, l' obra ironitza corrosivament un argument conegut i 
estereotipat: la parella que, per estimular-se, els cal disfressar-se i practicar 
rituals. Esta tan sarcasticament vilipendiat que l' original és quasi irreconeixi-
ble. La logica de l' acció no és de trama realista, sinó una logica d'un ritual pri-
mer, i d'un procés degeneratiu després. El personatge és el burges vist des de 
diferents angles, tal que no té entitat psicologica; és un gran contenidor per a 
una retorica enlluemadora, en un retrat cubista, per facetes. L'obra és d'una 
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gran sobrietat que sobtadament es trenca en llargues digressions, que repas-
sen les vivencies d'un burges: evoquen la infancia, les nostalgies d'ideals per-
duts, els tics, la historia i arrels de la seva c1asse social. 1 la terrible condemna 
de viure una vida que no desitja. Tot i que les digressions són bellísimes i 
molt pertinents com a discurs, són també desmllsurades i posen en perill el 
seguiment del fil de 1'obra. El text és d'una extraordinaria musicalitat, amb 
una ferma cadencia rítmica de les llargues tirades, on fins i tot els versos insi-
nuen una lleu coreografia. Pasolini demanava poca o nuHa acció en repre-
sentar el seu teatre, pero es fa difícil pensar que una obra tan ritual pugui 
representar-se sense el fort moviment escenic corresponent. 
8. 
per spiegarmi pm chiaramente / prendero l' esempio pie 
oscuro [ ... ] Ma veniamo, infine veniamo agli esempi pili chiari / per 
spiegarci pili oscuramente! 
(Affabulazione, ep. VIII) 
El complex d'Edip, el va tractar des del punt de vista del fill al film 
Edipo Re, i des del punt de vista del pare a Affabulazione. 1'acció transcorre en 
els nostres dies, en el saló i dormitori d'una casa burgesa. El pare és un gran 
industrial, empresari modelic, bon cap de família, cristia aperturista i molt 
humanista. La incomunicació amb el seu fill, que el pare considera una 
nuHitat, és absoluta. El pare, un racionalista, no pot penetrar el Inisteri de la 
personalitat diferent del seu fill. Decebut, el mata. Tota 1'obra és escrita amb 
un estillliure indirecte, totalmente subjectiu, car veiem només el que pensa i 
sent el pare. Obra travessada de somnis i espectres, motors de 1'acció. Empes 
per un somni obscur, el pare va caient en un deliri, de manera que l' acció de 
la pe~a és un gran corrent vital o follia divina que s' empara del pare. Una 
mena de remolí, Pasolini usa motius poetics repetitius i constructius per 
donar coherencia al fluir del drama. El fan una solida successió d' escenes. 
l' estructuren en el seu joc tan aparentment desballestat, pero que ens colpeix; 
car les imatges de que ens forneix Pasolini són incoherents entre elles, pero 
coherents amb els fets i les fantasmagories de les relacions entre pare i fill, i 
amb els excessos del xoc generacional. 
l' obra és fosca, cada vers du una forta carrega metaforica i aHusiva, 
per moments indexifrable. Una pe~a misteriosa sobre el Inisteri de ser perso-
na. Pasolini es delecta a investigar les possibles motivacions del pare en 1'a-
mor o l' odi envers el fill. És cant líric i desesperat a la paternitat, malgrat el 
seu final simbolic, car tota generació vampiritza la que la segueix i per tant, 
metaforicament, els pares maten els fills. Es a dir el rnite de Cronos. 
El concepte de la pe~a és que1com així com una obra d/lbsen (posem 
Espect1'es) viscut per un protagonista de tragedia de Seneca. EIs monolegs 
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estan constrults com els de Calderón i Seneca. Hi ha alguna cosa de la for~a 
passional i de la insistencia de Fedra envers el seu fillastre, segons ho va veu-
re Racine. 1 és dar, com als dassics, l' obra conté una reflexió sobre el teatre o 
metateatre, com també es feia a Calderón. L' obra és un malson; o és la realitat 
el malson? Un grup independent, Teatro Proposta, la va estrenar a Torino el 
gener de 1975, mesos abans de l' assassinat de Pasolini. Vittorio Gassman la 
presenta en dos muntatges diferents, el 1977 a Roma, i el 1986 a Florencia (va 
venir a Barcelona el 1987, al Mercat de les Flors). 
9. 
PILADE: 1 folli e i miserabili non sono tuoi cittadini? 
ORESTE: Man non son o essi che contano! 
(Pilade, p. 313) 
Pilade és formalment una tragedia grega: uns protagonistes nobles, el 
cor que representa al poble com a eix de l' acció de l' obra i la Historia narra-
da pels mites. Brecht, Hoffmansthal, Anouilh i en general els que han escrit 
tragedies sobre temes classics, fan servir l' argument classic establint 
paraHelismes amb 1'actualitat. Pasolini dissecciona 1'estilística original i 
l' estetica recomanada per Aristotil; desmunta, com un mecanisme, els ele-
ments de les tragedies. Només introdueix un canvi transcendental: el prota-
gonista no és un heroi, sinó un inteHectual i un fora de la llei, que sent les 
forces fosques que empenyen els homes i els déus. A partir d'aquest canvi, 
essencialitza els elements de la tragedia i la reconstrueix conservant la forma, 
tot creant un mite contemporani: el de l'inteHectual. Pero amb la manipula-
ció el sentit s'inverteix: l' obra acaba amb l'inteHectual maleint els déus. En 
altres paraules, Pasolini fa una deconstrucció de la tragedia dassica. 
Manlleva de SOfodes el cor i el to elevat del vers; d'Eurípides, la humanitza-
ció del protagonista i la solució final del deus ex-machina. Els monolegs recor-
den els d'Esquil. La dialectica a Brecht i la seva Antígona, i l' agosarament de 
les sobries solucions esceniques del cor recorden el muntatge que el Living 
féu de l' adaptació de Brecht. 
Pasolini gira de l'inrevés el mite dassic d'Orestes. Les tragedies clas-
siques eren tetralogies: tres tragedies i un drama satíric, que ironitzava el 
tema de la tragedia, girant -la del revés. De l' Ores tes se n'han conservat les tres 
tragedies, no el drama satírie. paade és la continuació de l'Orestea, o el seu 
drama satíric, que gira de l'inrevés les obres originals, tot i conservar els seus 
elements. Orestes, el racional, junt amb el seu company Pílades, el passional, 
tornen a Argos. L' Ancienne Régime va morir amb Agamemnon, i Ores tes ins-
taura una democracia burgesa. Els partidaris de la tradició (Antígona) i els 
pobres són bandejats. Pílades conviu amb el poble i acaba encap~alant la 
revolta contra els explotadors. Pero Atenea ajuda a Ores tes i refunda la socie-
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tat, fent que els rics comparteixen una mica de la seva riquesa amb els pobres. 
Pílades i els apassionats revolucionaris són abandonats, la ciutat es torna 
racional, pragmatica i deshumanitzada. 
Pílade va ser rebut com un drama ideologic pur, "oggi invence e 
diventato una specie di elegia autobiografica in cui il tormento ideologico 
non e oggetivo ma soggetivo" .(15) Autobiografia de Pasolini i explica ció 
mítica del segle xx, amb el feixisme, la segona guerra mundial, la postguerra, 
la invasió del consum i la tecnocracia evocats amb la mitologia. Una de les 
poques tragedies escrites al segle xx. Va ser estrenada al teatre grec de 
Taormina el 1969 i represa diverses vegades durant els vuitanta. 
10. 
Tu ti rivolti contro / la tua societa / perché del tuo invocarla 
/ essa non ha pieta 
(Bestia da stile, ep. 11) 
Bestia da stile és la tragedia del poeta. Una autobiografia. Narrada 
com una passió medieval o auto sacramental, recordant molt al Mistera buffa, 
l'autobiografia de Maiakovski. El protagonista és Jan, un jove poeta de la 
Praga deIs anys anteriors a la Segona Guerra Mundial; viu la vida campero-
la i s' enamora de l' avantguarda, quan aquesta ja era extingida. Com a poeta 
sofreix la guerra i la lIuita deIs partisans, la instauració del regim del Partit, 
reconvertint-se Jan en realista. La contestació deIs joves i la Primavera de 
Praga són 1'última estació de la crucifixió del poeta. Pasolini dramatitza fets 
personals, pero posant-se en la pelI d'un home de més enlIa del teló de ferro. 
Formós i dolorós desdoblament de 1'autor. 
Gran poema de digressions, d'un lIeu i fose fil argumental. 
1'important no és la peripecia, sinó les aHucionacions; i així ens són presen-
tades les escenes com un somni o aparicions d' espectres. l' obra no crea situa-
cions, ans bé cada episodi és com una escena d'un retaule animat per una 
violenta retorica. Cap realisme: els personatges expressen en veu alta la seva 
veritat i hi ha dues escenes amb desfilada d'aHegories. El trajecte d'una gene-
ració d'inteHectuals sobrepassada pel Maig del 68, soscavada pels dubtes en 
la URSS i descoratjada davant el caire reaccionari que va prenent la societat. 
L' obra és un cant religiós a la impotencia, i a les limitacions de la revolta. 
D'alguna manera, en la seva etapa final Pasolini vacil·la. 1 enceta una reflexió 
sobre el mal en elI mateix, investigant l' existencia de la Bestia dins la persona. 
Aquestes intuicions planen amb sord sorolI al rerafons de 1'obra. 0, com diu 
un deIs personatges al'legorics: "EL CAPITAL: La realta e diabolica. / Accade 
sempre il maleo / TI bene e uno stato / senza ragione o logica" (ep. IX). 
l' obra, de versos de gran for~a poetica i to cosmic, no ens ha arribat 
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en la versió definitiva i disposem de nombrosos fragments ai11ats. Potser per 
aixo va haver de ser estrenada promoguda pel Fondo Pier Paolo Pasolini a 
Roma (1985). 
11. 
HERDHITZE: Eh, no: come un tempo i contadini, 
ora, essi, i tecnici, sono "innocenti», lei 10 sao 
PADRE: Per "grazia» produttiva e "fede» nel consumo? 
(Palde, ep. VII) 
Parcíle és un text teatral que va ser filmat per Pasolini, amb igual titol 
(1969). Les distancies entre el text teatral i la peHícula són molt grans: aques-
ta neix de la superposició de dues histories: una llegenda siciliana de bandits 
antropofags, sense paraules, que era un vell guió per a un migmetratge ano-
menat Orgía; i el mateix text, abreujat de dimensions. Arnés l' obra de teatre 
té una escena (la novena) que no surt al film, pero que concreta el sentit de 
l' obra. Mentre la peHícula és fosca i difícil d' entendre, l' obra teatral va en la 
mateixa línia pero és molt clara. Potser l' obra de teatre va ser retocada, vistos 
els resultats cinematografics. 
A Parcile s'abandona la visió de la vida humana com a somni (o mal-
son) i s'intenta expressar l'essencia de la vida social, com a lluita i antropofa-
gia. Un gran industrial i terratinent alemany, els del capitalisme de tota la 
vida, pacta amb un dinamic empresari jove, deIs que van fer el "miracle" 
economic alemany. D' entrada estaven abocats a l' enfrontament i a menjar-se 
l'un a l'altre, pero tots dos tenen massa secrets per amagar i acaben pactant 
per tapar-se mútuament les vergonyes. El dinamic empresari és un metge nazi 
reciclat. Quant a la vella nissaga de l'industrial, comen<;a a deformar-se. El seu 
fill estima els porcs, hi conviu sovint i l' omplen les seves necessitats afectives. 
Fuig de la companyia deIs homes com de la pesta. Pasolini fa un bell giravolt 
poetic: així com el pare, seguint la seva generació, odiava els jueus i s'aprofi-
tava deIs nazis per enriquir-se, així el fill estima els porcs per perversió fetit-
xista (l'insult tradicional contra els jueus ha estat dir-los "porcs"). L'obra 
entrella<;a dues línies, i mentre desenvolupa l' aHegoria de la cara bruta del 
"miracle" alemany, transcorre la historia del fill; la seva rebel·lia solitaria con-
trasta amb l'activisme social d'una xicota que vol ser parella seva. Tots dos 
expressen la desobediencia, pero aquesta és viscuda de manera solitaria o 
purament visceral, és a dir monologant amb els propis fetitxes i obsessions. La 
provoca ció, l' escandol i les manifestacions, sense debat i argumentació, són 
poses i gestos, són esterils o soIs serveixen als interessos deIs que els fan. 
Pasolini torna a la seva obsessiva cita de Spinoza: és dins la ciutat i no fora, 
com trobar una sortida a les nostres vides i al canvi social. Malgrat que la con-
vivencia social sigui antropofaga, no podem fugir de la ciutat. 
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12. 
Ronconi explica els motius de la seva insistent tornada sobre Pasolini: 
"mi interessava verificare come e se dei giovani attori nati dopo la morte di 
Pasolini averbbero potuto attuare una specie di recupero di memoria [ ... a les 
obres] ho trovato forte illoro valore profetico, che allora poteva sembrare iet-
taUorio o pedante e invece era solo lungimirante [ ... ] Per esempio, la valuta-
zione che in Calderón si da su come e stato vissuto il Sessantotto: e la stessa 
che molti oggi condividono, ma allora sembrava sacrilega". Pasolini va 
córrer el risc de ser "uccello del malugurio sotto la metafora teatrale" (16). 
Avui, les seves profecies són una interpretació del nostre presento 
GUILLEM CATALÁ 
NOTES: 
(1) Prefad a Plaute, Il Valltone (Miles Gloriosus), versió de Pier Paolo Pasolini; Garzanti, 1963. 
Pasolini va connectar ampliament amb la figura de Plaute i amb el seu teatre popular no 
dialectal, que era una veritable institució popular i cultural en el seu temps, tan llunyana 
deis muntatges d"'alta cultura", del "fantasma ontologico" del teatre subvencionat com 
del degradat teatre dialectal. Sembla que l'encarrec volia una traducció segons el dialecte 
popular roma. Pero Pasolini va fer una bella adapta ció en vers i a la manera usual de par-
lar del teatre de cabaret i musical italia de llavors. Allí va trobar Pasolini una veritable ins-
titució popular del teatre, que eH, amb la seva aportació, pretenia dignificar. La traducció 
és molt interessant, rescata i revitalitza l'original, i és un exemple d'adaptació artística (i no 
filologica ni arqueologica). 
(2) Eschil/o, Orestiade, Ed. Urbiante; Urbino, 1960. 
Gassman l'estrena a la seva Compagnia di Teatro Popolare, al teatre grec de Siracusa, estiu 
del 1960. 
(3) Veure nota 1. 
(4) A Film about Pier Paolo Pasolini, per Philo Bregstein. Documental homenatge, amb una 
entrevista rodada a Utrecht, 1970. Cito de I'emissió pel Canal 9. 
Una interessant analisi de la trajectoria artística i humana de Pasolini fins a la seva mort és 
el que Alberto Moravia ofereix al seu article "Pasolini, el poeta cívico ", dossier sobre Pasolini, 
coordinat per Rossend Arqués, a Camp de l'Arpa, núm. 83, gener de 1981, pago 21. 
L'etapa de vaciHacions de Pasolini es tanca amb Poesia in forma di rosa (1964), i en cinema 
amb Il Valzgelo secondo Mateo (1964), tot publicant el 1965 els seu s últims articles periodís-
tics (editats a Le bel/e badiere, Ed. Riuniti, 1977). No reprendra el periodisme fins haver cla-
rificat tots els seu s dubtes, a l' estiu del 1968 (rera el trauma, doncs, i arreplegats a Il caos, 
Ed. Riuniti, 1980). A partir del 1965, Moravia i Pasolini van impulsar la revista de debat 
d'actualitat Nuovi Argomenti, on es publicaren dues de les obres teatrals de Pasolini. 
(5) Les al tres cinc obres publicades quedaren en reelaboració. Teorema era originariament una 
obra de dialeg. La idea de Pasolini era, com en el film, de presentar un personatge total, 
angelic anunciador d'una vida que valla pena. A través del retorn a les fonts de la vida via 
el sexe. Pasolini es va adonar que un personatge que és la totalitat, o ho diu tot o parla poc 
(i sempre, paraula sagrada). Per evitar l'excés retoric, va imaginar un personatge que amb 
la seva presencia i acció fos ben bé eloqüent. Reconvertí el que tenia escrit en un guió de 
cine; i, sobre la filmació, com a glossa i pertinent desenvolupament de temes secundaris, 
escriu la novel·la. Com tots els films del seu cicle experimental, i incloent la posterior Salo 
o le 120 giomatte di Sodoma (1975), són obres forc,a teatrals. Rodades segons una posada en 
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escena valida per al cine i per a la seva proposta teatral. 
Els fragments de les altres cinc obres, sovint aHudides per Pasolini en la seva corres-
pondencia, no han estat publicats. Les sis obres van ser publicades per Garzanti en dos 
volums (1977/79), contenint-ne les versions més avan"ades deIs drames, essent la versió 
de Bestia da stile resultat d'una investigació deIs fragments originals conservats. Aquesta 
edició compta amb un epíleg d' Aurelio Roncaglia. l' edició en un volum del seu Teatro 
(1988), en la mateixa editorial, porta un interessant proleg de Guido Davico Monino i, com 
a epíleg, el Mmzifest. Cal dir que Sipario ha publicat un número monografic a finals del 1995 
amb un ampli dossier. Carla Matteini va traduir Calderón i es va publicar a la revista de tea-
tre Pipirij!lina, núm. 17 (1980). Minuciosamente revisada ha estat reeditada per Icaria (1988) 
amb un bon proleg de Moisés Pérez Coterillo. Pere Puértoles va traduir Ozgia al catala, 
publicada per l'Institut del Teatre de Barcelona (1992), amb proleg del mateix Puértoles. 
1'editorial Iru, d'Ondarribia (Guipúscoa), ha comen"at a publicar íntegre el teatre de 
Pasolini, tradult per Matteini; per ara, ha sortit al 1995 Orgía, juntament amb el Manifiesto. 
(6) La clau del teatre de Pasolini és intentar un exercici de subjectivitat. l' obra es veu a través 
deIs ulls deIs personatges. Ben bé el mateix s'esdevé a 1'obra fílmica i literaria. Són d'un 
estillliure indirecte, una tercera persona subjectiva. Ara bé, de tant en tant, al text es pas-
sa d'aquesta subjectivitat del personatge a la de l' autor (i per tant el text és realment escrit 
amb primera subjectiva). Pasolini s' expressa directament, tot i que la línia del discurs no 
ha canviat (produeix, doncs, una distanciació). Sovint, els personatges aHegorics o els 
espectres esdevenen la veu de 1'autor. O, en d'altres casos, el personatge viu la peripecia o 
la seva passió, parla per ell mateix, i tot de sobte salta a una generalitat poetica, i es trans-
forma en aHegoria, parla per l'autor i explica el teorema que conté cada obra. Pasolini ima-
gina els personatges, dones, com de doble natura: individual i aHegorica, peripecia i 
teorema. Ho explicita i no fa servir els trucs de la dramatúrgia per ocultar-ho, com és usual. 
Tecnicament, Pasolini no resol bé la transició i de vegades dubtem si el que diu el perso-
natge procedeix de la seva subjectivitat o de la de l'autor. Pasolini té l'habilitat de fer cohe-
rent l' existencia de la subjectivitat del personatge i la seva propia. 
(7) L'Espresso, dossier Pier Paolo Pasolini, anno XLI, n. 42, 22 octubre 1994, pags. 22-46. 
Entrevista amb Luca Ronconi, de Rita Cirio, pags. 38-42. Ronconi és qui "va rescatar" per 
l'escena el teatre de Pasolini. Cal dir que els "pasolinistes" sempre han denunciat que les 
intencions deIs muntatges no coincidien amb les de Pasolini. És a dir la típica acusació al 
director d'infidelitat als textos. 
(8) L'Espresso, 22/10/94. Veure nota anterior. 
(9) En les seves obres sobre els mites classics, les iconografies paganes i les de la tradició popu-
lar europea troben un lloc al món actual i mostren que són valides. La renovació deIs mites 
que fa Pasolini, i la visualitat que n'extreu, "ha servido de pauta para no pocas versiones 
de teatro clásico que han iniciado tras Pasolini una aventura iniciática hacia las fuentes aún 
no contaminadas de reductos de civilización feudal o agraria, donde los textos heredados 
de la antigüedad se despojan del barniz occidental, romántico, de una arcadia inventada, 
para desplegarse en toda la belleza casi turbadora de una luz genesíaca que les hacía vol-
ver limpios de la maraña historicista y perfectamente contemporáneos, leídos con ojos nue-
vos", segons comenta Coterillo, op. cit. pago 13. 
(10) El cmlOne sospeso l' explicava Pasolini aJean Duflot en Conversaciones con Piel' Paolo Pasolini, 
Ed. Anagrama, 1970, pago 170: "[oo.] es una suspensión de carácter existencial; práctica-
mente podría definirse como la detención del juicio ante el misterio de la existencia. Es la 
parcialidad de cualquier comportamiento, de cualquier acto humano. Claro está, esta sus-
pensión del sentido implica ante todo un debate ideológico, situado en plena conciencia". 
(11) Petrolio, Ed. Eunaudi, 1992, apunt. 36n. 
(12) L'Espl'esso, 22/10/94. Veure nota 7. 
(13) Coterillo, op. cit. Veure nota 8. 
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(14) Ronconi va crear el 1976 a Prato, totalment subvencionat, el Laboratorio di Progettazione 
Teatrale. És un deis centres de l'avantguarda, basat en I'autoria del director. Durant dos 
anys treballaren una gramatica de la comunicació teatral. Per Ronconi, aquesta es recolza 
en la concepció del teatre com a art diferent de la literatura dramatica: sois hi ha muntat-
ge, el text és irrellevant. Treballa a partir de la fisicitat de I'actor i I'ús o plasticitat de I'es-
pai, que són les eines narratives del director. S'intentava crear un "modello di produzione 
culturale diverso", on I'obra es crea per motius artístics i no pels resultats. 
Calderón va ser objecte d'un ús experimental típic deis se tanta. Inspirat pel mateix Pasolini, 
hom feia una lectura espacial de l' obra. La disposició del quadre es va repetir al teatre: ocu-
pant la platea i l' escena, com una organització geometrica de l' espai entre dos punts focals 
(el del públic de la gaHeria i el del fons d' escena; tots dos existeixen en el quadre). Llavors, 
"sulla traccia delle "meninas", espressamente citate dall' autore: infatti come in quel famo-
so quadro il pittore Velazquez che vi figura autoeffigiato e contemporaneamente dentro e 
fuiori l' opera, nella stessa duplicita di posizioni si ritroveranno il commediografo e il regis-
ta, immaginando qui concretamente come sede delle "meninas" il Palazzo, ovvero la sce-
na tradizionale, e come sua riproduzione speculare la platea, cerchio-Iager in cui la 
borghesia e rinchiusa e si rinchiude" (paraules de Franco Quadri, citat a Franco Ferrari, 
Cuida al Teatro ItalimlO Contempomneo, ed. Gammalibri, 1980, pago 77). Magnífic punt de 
partida, pero l' esfor" innovador va esgotar-se en I'experiment espacial. "11 testo de Pasolini 
si riduce veramente a un metatesto facilmente sostituibile, un innesto come tanti altri ope-
rato "a posteriori" su di un "a priori" totalmente disponibile." (Ferrari, pago 73). 
(15) L'Espresso, 22/10/94. Veure nota 7. 
(16) L'Espresso, 22/10/94. Veure nota 7. 
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